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ORMACION DEL DISEÑO
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1. FORMACIÓN DEL DISEÑO
EN EL CONTEXTO EUROPEO
No sé si fue Gorbachov quien por primera vez habló de
la «casa europea», en la cual muchas naciones tuvieran la
posibilidad de desarrollarse en paz y libremente.
En un proyecto de las Comunidades Europeas, presentado
por Andrea Branzi y Giuliano Molineri, aparece de nuevo
esta idea, así como también aparece este título en un simpo-
sio del Consejo para la Modelación y el Centro de Diseño
de Munich. El concepto de la «casa europea» precisamente
me gusta porque implica diferentes personalidades, entiende
la multiplicidad como una cualidad e intuye un «techo co-
mún».
Sería fascinante describir y valorar las diversas perso-
nalidades de esta casa, y especialmente difícil nos resultaría
decir alguna cosa sobre este techo común.
A mí me gustaría centrarme en las tradiciones alemanas,
tanto por lo que este país representa como fundamento para
la «casa europea», así como para comentar ciertos aspectos
de la tradición de mi escuela, puesto que en este centro se
encuentran las raíces de mi contribución a la enseñanza del
diseño actual.
2. LA BAUHAUS, LA ESCUELA SUPERIOR
DE DISEÑO DE ULM
Y LO QUE ADEMÁS TUVO LUGAR
La Buuhuus y la Escuela Superior de Diseño de Ulm han
pasado a ser valores internacionales por lo que respecta a la
formación del diseño. Los fundamentos en los que se ha
basado la enseñanza de la Bauhaus han repercutido en todas
partes, y la Escuela Superior de Ulm también ha contribuido
muchísimo en lo que actualmente se denomina estilo de
diseño clásico.
Ambas instituciones, la Bauhaus y la Escuela Superior de
Diseño de Ulm, no han sido, tal y como simplifica la histo-
ria, las únicas que, de diversas formas, han contribuido a la
formación del diseño.
Me gustaría ahora poder destacar dos personalidades
puesto que fueron profesores de mi escuela. El primero de
ellos es Adolf Hòlzel, que estuvo impartiendo clases desde
el año 1905 hasta el 1919 en mi escuela. Con sus temas
sobre los «medios visuales» sustituyó la formación académi-
ca del siglo xix por nuevos parámetros que más adelante
tomarían mucha importancia.
Entre los estudiantes se encontraban, entre otros, Johannes
liten y Osear Schlemmer, que transmitieron sus ideas a la
Bauhaus y al l í continuaron su desarrollo. También Willi
Baumeister, uno de los pintores más importantes después de
la guerra, fue alumno de Adolf Hòlzel. Sus aportaciones al
diseño topográfico (éstas de los años veinte), marcaron
nuevos caminos de una forma radical. Después de la guerra
pasó a ser un profesor sumamente valorado, y aquellos que
se encontraban cursando estos estudios de artes aplicadas
que paulatinamente iban surgiendo, buscaban su propia
crítica de la misma forma que lo hacían pintores o escul-
tores.
El segundo profesor fue Bernhard Pankok, pintor y arqui-
tecto. Los esbozos gráficos sobre papel eran por él consi-
derados inadecuados y eclécticos para la formación de
diseñadores, quienes habían de aceptar el desafío de la in-
dustrialización. Organizó talleres con maestros artesanos y
complementó la formación artística con una práctica de tipo
artesanal.
3. LAS RAICES IDEOLOGICO-HISTORICAS
DE LA ACTUALIDAD
No parece ser tan difícil hacer desaparecer este puente
para alcanzar una formación actual del diseño. La tradición
de mi escuela me ha enseñado que «las artes liberales y las
artes aplicadas se enriquecen mutuamente», e independiente-
mente de sus contrastes de contenido, sus «medios visuales»
son los mismos. Esta reflexión la considero herencia de
Hòlzel y Baumeister.
El hecho de reconocer que la utilización práctica con
utensilios y material ofrece una calidad superior a la gráfica,
es un aspecto que debemos agradecer a Pankok y constituye
la base de la valoración y extensión de los talleres.
La didáctica de la Bauhaus, formulada por Holzer, pro-
vocó grandes repercusiones una vez finalizada la guerra,
gracias a los profesores de la Bauhaus y otros profesores
cercanos a ella. Ésta me mostró el significado de los «funda-
mentos gráficos».
En los años cincuenta y sesenta todas las escuelas se
encontraban influidas por Ulm, y los «bauhauserianos»
tuvieron sus dificultades con la escuela de Ulm. Para la
generación más joven —por lo que respecta al enunciado
científico y de la Escuela de Ulm y que muy pronto se
generalizó—, y esta generación, ya no tan joven, defendió
sus posiciones con todas sus fuerzas, no identificándose con
los posmodernos.
En la generación posterior, y debido a la oposición extra-
parlamentaria, los diseñadores fueron politizados y se les
indicó cuál debía de ser su papel en la sociedad. La genera-
ción actual, inspirada por Italia y gracias a Sottsass, intenta
luchar contra lo tradicional y reservado. Sensualidad y sensi-
bilidad serán ahora nuevas cualidades y han conducido ya
hacia nuevas formas de enseñanza, hacia un pensar concep-
tual y el experimento y una mayor valoración de la forma.
Lo moderno y lo tradicional permanecen en conflicto.
Espero que allí donde se dé el diálogo, aparezca también
algo nuevo, como por ejemplo una interpretación del diseño
que una vez liberada de un concepto funcional y limitado
encuentre otras formas de expresión de actualidad a través
de su disponibilidad. Este proceso aún no se da por hecho,
y esperamos que los temas sociales no queden diluidos.
Las escuelas de arte de la República Federal Alemana no
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han sido nunca «escuelas» como lo quiso ser la Bauhaus.
Éstas no participaban de una filosofía homogénea. Sus reper-
cusiones fueron difusas y no suficientemente precisas como
para poder crear un modelo claro en la opinión pública. Pero
tal y como se ha demostrado, su pragmática representaba
una gran cualidad, puesto que aceptando la sinceridad, admi-
tió y elaboró nuevos impulsos.
4. LA ESTRUCTURA DEL CURRICULUM
El curr icu lum es, para la Academia Estatal de Artes
Gráficas, el resultado de la tradición europea; ésta a su ve/
con reconocidas raíces de la historia del diseño alemán y
experiencias tradicionales de su propia institución.
En los años setenta se aprovecharon los nuevos impulsos
y aquellos conocimientos de la práctica profesional. El curri-
culum se deduce de la práctica de proyectos y tiene su pro-
pia lógica de contenido.
El esquema que comentaremos a continuación (Tema I,
página siguiente) muestra siete ámbitos, cuya estructura es
muy interesante. Describe cuáles son sus objetivos y su
concretización en forma de conferencias, seminarios, ejerci-
cios y tareas de proyecto.
Las tareas de proyecto constituyen la espina dorsal de la
formación y ocupan la mayor parte del tiempo de estudio.
El Tema 2 (página siguiente) muestra de nuevo la estruc-
tura en sus siete ámbitos para poder ver que, leídos vertical-
mente, se mantienen en un contexto sencillo y lógico. Tam-
bién se puede observar la relación existente con las fases que
componen la tarea de un proyecto de la forma que se entien-
de hoy en día, es decir, como situación de la metodología de
diseño.
5. LAS BASES
Los «ejercicios de construcción y de creación», anclados
en el plan de estudios, se suceden paralelamente al estudio
del proyecto y son la base para la práctica de la creación.
Tres ejemplos nos lo pueden ilustrar:
5.1. La tarea de creación de un dado estable y de caras
iguales en materiales diferentes requiere de conocimientos de
geometría, conocimientos con el trato de materias primas,
experiencia en el procedimiento de fabricación y las produc-
ciones manuales. Se ha podido demostrar la eficacia de esta
tarea por su proximidad a los problemas de proyecto reales
y por su cualidad casi inagotable. Esta tarea se basará en el
desarrollo de las primeras experiencias y de criterios esté-
ticos.
5.2. La misión de envolver dos cuerpos geométricos se
deduce de un método clásico de diseño. Envolver componen-
tes ya dados y darles forma sigue siendo una tarea muy
importante. Esta tarea nos da las fuerzas necesarias para
explorar en aquellos temas que se refieren a los «Principios
de la creación formal».
5.3. Resulta difícil crear tres elementos «de servicio» de
modo que desde la forma pueda ser visible si son apretados,
girados o estirados, sobre todo si los elementos tienen que
ofrecer un parentesco formal. Este procedimiento es un
ejercicio prototípico con respecto al tema de la «semántica
del producto», ya que conduce el problema al punto de tener
que combinar la diferenciación supeditada a las señales y
armonía estético-formal. Esta tarea corresponde a un terre-
no experimental para comprender la «sensibilidad de una
forma».
6. EL ESTUDIO DEL PROYECTO
El estudio del proyecto describe la esencia de la forma-
ción del diseño. Este se basa en temas especializados del
tema tratado, conjuntamente con una tarea concreta de pro-
yecto, y que tiene que ser llevada a cabo a nivel formal y de
contenido.
En este sentido el método juega un papel muy importante
ya que es la llave para vencer funciones múltiples.
6.1. Aparecen dos caminos. El camino clásico que con-
templa el hecho del proyecto como proceso deductivo, y que
derivado de la práctica se divide en las fases siguientes:
- Situación del problema.
- Análisis de la situación.
- Definición del problema.
- Esbozo del concepto.
- Valoración.
- Proyecto.
El proceso deductivo del proyecto, tratándose de proble-
mas de proyectos esbozados, ha estado aceptado como con-
gruente.
6.2. El otro camino, como resultado de un experimentar
metódica y didácticamente, es más una estrategia inductiva.
Haciendo uso de los resultados de la investigación en la
creatividad, quiere provocar ésta a través de un pensamiento
divergente. Todavía es pronto para hablar de una metodolo-
gía lo suficientemente buena y desarrollada, pero sí podemos
nombrar las estrategias que aislan y enriquecen este tema:
- La búsqueda hacia arquetipos perceptibles.
- Hacia analogías que provienen de ámbitos conectados.
- Hacia lo elegante.
- Hacia formas de expresión de las artes liberales.
Un procedimiento inductivo no es valorado positivamente
cuando se trata de aquellas tareas en las cuales el producto
de mercado es lo más importante. Sí será útil cuando en
estudios de mercado sean requeridos enunciados conceptua-
les; en estudios que predicen tendencias y les quieren dar
forma.
Cada delineante utiliza intuitivamente y al mismo tiempo
los métodos inductivos y los deductivos. He hablado de
estos dos caminos para que se entendiera mejor, pero éstos
son solamente dos partes resultantes de una misma moneda
y cuya finalidad es provocar una innovación.
Klaus Lehinann
Tema 6. Proyecto
1. Bases específicas del diseño,
de las ciencias sociales y económicas




La historia de la profesión.
Autoevaluación de la situa-
ción de la profesión.
Su relación con el consu-
midor.
La relación hacia la econo-
mía.
Intenciones, estrategias y
técnicas de una tarea eco-
nómica.
Restr icciones y espacio
libre en el diseño.
La práctica creadora.
2. liases de las ciencias de trabajo
La relación entre i n d i v i -
duo-diseñador y producto.
Los datos reales físicos y
psicológicos.
3. Bases tecnológicas
La relación entre medio de
producción / diseñador /
producto.
Las bases tecnológicas y
las pertenecientes a las
Ciencias Naturales.
El lugar de la técnica.
Aspectos de la fabricación
de la economía.
4. Bases metodológicas
Las bases de organización
y método en la práctica de
creación.
5. Bases de la creación
Las bases de una práctica
de creación.
Introducción a la socio-
logía.
His to r i a de la c u l t u r a
específica.
Historia de la arquitectu-
ra y del diseño.






Medicina de la vivienda.
Aprendizaje de construc-
ción I.
Introducción a los cono-




Introducción a la expe-
riencia de fabricación.































1. Bases específicas de diseño,
de las ciencias sociales y económicas
Por qué, para quién, pro-
yecto de quién,






5. Bases de la creación
con qué bases
6. Proyecto
1. Técnicas de visualización,
presentación y documentación
es presentado
5 .1 . La s i t u a c i ó n del
problema.
5.2. El aná l i s i s de las
condiciones.
5.3. La def in ic ión del
problema.
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De todas formas, cabe decir que en ambos caminos pode-
mos reconocer aspectos históricos: el camino deductivo es
una aplicación del sentido común, resultado de la actitud
racional y base de una interpretación funcional de la crea-
ción.
El camino inductivo usual entre los posmodernos es el
intento de aplicar sobre todo unas cualidades emocionales.
La enseñanza del método es, independientemente del
crédito que le otorguemos y tal como se ve, un hijo de su
tiempo y busca caminos actuales frente a los problemas que
le están condicionados.
7. AQUELLO QUE ES DISCUTIDO
ACERCA DE LOS PROBLEMAS DE CONTENIDO
Después de haber hablado tanto acerca de los motivos de
fondo, didáctica y metódica, deberíamos hacer hincapié en
el contenido, refiriéndonos a lo que aquí interesa a los dise-
ñadores. El hecho de hacer preguntas con un sentido concre-
to es una buena tradición alemana, y yo también me siento
inclinado a ello.
7.1. Encontramos aquí la herencia de la «educación del
gusto», de la idea de que, junto con el mejor producto nace
el mejor hombre. Precisamente esta idea está muy arraigada
en Alemania, aunque sigue siendo cuestionable.
7.2. Aquí trataremos la idea de la «atemporalidad», la
idea que defiende la existencia de una creación que personi-
fica los errores estilísticos, y de todas formas puede seguir
existiendo ad in/initum. También esta interpretación no
histórica e idealista debería ser investigada.
7.3. Aquí se trata del problema de la «identidad», de la
cuestión de si los diseñadores deberían hacer caso omiso o
no de las tendencias globales o bien dar forma a pronuncia-
mientos regionales. Esta cuestión, discutida en los países
subdesarrollados, es también un problema de las naciones
industriales que deben definir su responsabilidad y articular
su papel en un contexto global y económico.
7.4. Nos encontramos aquí, desde el punto de vista occi-
dental, con el «conflicto Norte-Sur», el problema de las
naciones industriales para mantenerse frente a los países
subdesarrollados que pagan bajos salarios. El diseñador se
pregunta de qué forma puede él actuar frente a este reto, y
también qué posición adoptará con respecto a la situación.
7.5. Y aquí nos referiremos a uno de los grandes desafíos
que más fuerza conlleva: la ecología y el trato tan útil de las
reservas. La transformación de la economía en la década
próxima marcará el final de una sociedad despilfarradora y
a la vez exigirá nuevas valoraciones de los diseñadores.
Estos tendrán que cuestionarse de qué manera también apor-
tan «algo» al deterioro del medio-ambiente. Tendrán que
aprender muchísimo y no olvidar nunca el hecho de hasta
qué punto nos podemos permitir esta diferenciación del
producto que ya está en camino.
De nuevo nos situamos en uno de los principios y aún es
mucho lo que queda por hacer. Ventajas del marketing
concebidas para un plazo corto, estilismos condicionados por
el tiempo o ambiciones profesionales deben ser postergadas.
Los «padres» histórico-ideológicos creían en posiciones
éticas, y precisamente por esta razón no son requeridos en
una sociedad eminentemente utilitaria. La conciencia del
medio ambiente, la racionalidad y la responsabilidad frente
al futuro, todas estas actitudes son la nueva base que tam-
bién ha sido reconocida por los economistas más relevantes.
Los diseñadores y pedagogos deben tener en cuenta todos
los aspectos de la vida: con calma, inteligencia e inventiva
deben desarrollar la responsabilidad de:
- Propagar la conciliación social.
- Representar el gran sentido de la ecología.
- Dar forma a las necesidades individuales para que ad-
quieran un valor deseado.
Todo ello en el marco de la tradición europea.
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